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Das fünfte Element oder Malerei als achte Kunst
Das Porträt des Mathematikers Fra Luca Pacioli
Etwa 1501 hat der italienischer Künstler Jacopo de’Barbari einen Brief an den 
sächsischen Kurfürsten Friedrich den Weisen verfaßt, in dem er diesem die über­
ragende Rolle der Malerei darzulegen sucht. Seinen unmittelbaren Zweck hat das 
Schreiben, das de’Barbari dem Fürsten wahrscheinlich auf dem Nürnberger 
Reichstag überreichte,1 erfüllt, denn spätestens 1505 wurde er zum Hofmaler an 
den sächsischen Hof bestellt. Der Brief, bisher wenig beachtet und wenn, dann 
in erster Linie als sozialhistorisches Dokument zur Rolle des Hofkünstlers ge­
lesen,2 ist argumentativ in mehrfacher Hinsicht interessant. So führt de’Barbari 
aus, daß die Maler auch über Kenntnisse der Philosophie und Optik verfügen 
müßten:
»Ma da po‘ queste sciencie noviter necessita la philosophia secondo li testi 
di Aristotele de anima, dove trata come le specie pervengono ali occhi e 
como la natura de‘ razi, per saper ponere le materie su le superficie de le 
tabule raxe.«3
»Neuerdings ist für diese Wissenschaften [der Malerei] die Kenntnis die 
Philosophie nötig, wie sie in Aristoteles Schrift über die Seele dargelegt 
ist, wo der Philosoph die Frage behandelt, wie die Formen zu den Augen 
gelangen und wie die Natur der Strahlen beschaffen ist, um zu wissen, wie 
man die Materie auf die Oberfläche der leeren Tafel zu setzten hat.«
1
Der Rückgriff auf einen der kompliziertesten Texte der Philosophiegeschichte, 
die Schrift >De Anima< des Aristoteles, die unter anderem auch von den Wahr­
nehmungsvorgängen, Auge und Sehsinn handelt, läßt einen philosophischen 
Anspruch des Künstlers erkennen und setzt eine zumindest behauptete theore­
tische Beschäftigung des Malers mit den Problemen der Optik und der Perspek­
tive voraus. Im wesentlichen soll der Hinweis auf die »neuerdings« notwendigen 
Aristoteleskenntnisse dazu dienen, die Anschlußfähigkeit der Malerei an die 
Originalveröffentlichung in: Rosen, Valeska von ; Krüger, Klaus ; Preimesberger, Rudolf (Hrsgg.): 
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übrigen Wissenschaften unter Beweis zu stellen. Entsprechend versucht de’Bar- 
bari in dem Schreiben nachzuweisen, daß die Malerei an allen bekannten Kün­
sten Anteil habe. Dem System der sieben artes von Grammatik, Rhetorik, Dia­
lektik, Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik, wie es seit der Spätantike 
überliefert ist,4 ordnet er die Malkunst, in numerischer Genauigkeit und wenig 
spektakulär, als achte ein. Wenn sie aber an allen Künsten Anteil habe, dann, fol­
gert er schlau, könne sie genauso gut wie als »achte« auch als die höchste Kunst 
bezeichnet werden. In einer bisher wenig beachteten Formulierung betont er, 
daß die Malerei anders als die übrigen Künste nicht nur eine Wissenschaft, 
»scienza«, sei, sondern darüber hinaus auch Natur, wenn auch abgetötete, ent­
seelte Natur - »natura exanimata«. Die achte Kunst vermittelt also Einsicht in 
die Beschaffenheit und die Kräfte der Natur, indem sie diese nachahmt. Als die 
Grundlage für die Wiedergabe dieser unbelebten, entseelten Natur, die den mor- 
tifikatorischen Aspekt der Kunst, ihre Unbeseeltheit, und nicht ihre sonst topisch 
gerühmte Lebendigkeit in seltener Klarheit benennt, gelten dem Künstler an 
erster Stelle Kenntnisse der Geometrie.
Als das früheste erhaltene, datierte und signierte Bild de’Barbaris muß entgegen 
vielfach geäußerter Zweifel das Porträt des Mathematikers Fra Luca del Borgo 
bzw. Fra Luca Pacioli gelten.5 (Abb. i) Das Bild mit den Maßen 99 x 120 cm 
befindet sich heute im Museo di Capodimonte in Neapel, wohin es auf ver­
schlungenen Wegen aus dem herzoglichen Palast von Urbino gelangte.6 Das 
große querformatige Gemälde zeigt den Franziskanermönch im grauen Ordens­
gewand stehend hinter einem grünen Tisch. Vor ihm liegt eine Reihe von Gegen­
ständen, die den Raum als Studierstube kennzeichnen, darunter Schreibgerät, 
eine Schiefertafel, Bücher, Winkelmaß, Zirkel, Schwamm, Kreide und zwei geo­
metrische Körper. Dem in der Mittelachse des Bildes zentrierten, raumgreifen­
den Körper des Porträtierten zur Seite gestellt ist rechts ein unbekannter junger 
Mann im Gewand eines Laien. Dessen Kopf mit dem blonden, auffallend 
gelockten Haar ist in einer aus vielen Porträts vertrauten Geste über die Schulter 
hin zum Betrachter gewandt, so daß er uns anzublicken scheint. Links im Bild, 
in etwa auf der Höhe der Köpfe der beiden Porträtierten und kompositionell ein 
Gegengewicht zur Figur des jungen Mannes bildend, hängt an einem dünnen 
roten Faden ein kristallenes Gebilde von der Decke herab. In ihm spiegelt sich 
das ebenfalls von links in das Bild einfallende Licht, so daß der Glaskörper von 
Lichtreflexen und Spiegelungen durchzogen wird und vor dem schwarzen Grund 
des Bildes fast den Charakter einer Erscheinung erhält.
Es ist vor allem dieses eindrucksvoll schimmernde Glasgebilde, das die ver­
schiedenen Interpreten meist ohne jede genauere Betrachtung oder Deutung 
dazu veranlaßt hat, dem Bild insgesamt das Attribut des »rätselhaften« beizu­
geben.7 Rätselhaftigkeit wird dabei allein im Sinne offener und ungeklärter histo-
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1. Jacopo de’ Barbari, Porträt des Mathematikers Fra Luca Pacioli, 
Neapel, Museo di Capodimonte
rischer Fragen begriffen, deren Kenntnis ein Verstehen des Bildes ermöglichen 
würde, die aber aufgrund fehlender Informationen nicht beantwortbar sind. Rät­
sel sind aber nicht unbedingt immer ausschließlich auf ihre Lösbarkeit hin orga­
nisiert. Als Geheimnisse lassen sie sich vielmehr als Formen einer kulturellen 
Praxis verstehen, die ihren Eigenwert gerade im Ungeklärten selbst haben kön­
nen.8 Der änigmatische Charakter des Bildes könnte also auch Teil einer ästhe­
tischen wie inhaltlichen Strategie sein und seine Esoterik einem bestimmten Kal­
kül entsprechen. Diesem bisher zu wenig berücksichtigten Aspekt möchte ich im 
folgenden nachgehen und versuchen, an ihm Strategien des Geheimnisvollen 
aufzuweisen.
Zu den wenigen gesicherten Daten, die sich mit dem Gemälde verbinden lassen, 
gehören das Entstehungsjahr und der ausführende Künstler, denn das Bild ist 
signiert und datiert.9 Ein kleines, zweifach gefaltetes Zettelchen scheint wie 
zufällig auf der mit grünem Filz bespannten Tischplatte liegengeblieben zu sein 
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und von der vergangenen Präsenz des Malers zu zeugen. Durch den Zirkel, der 
etwas weiter rechts plaziert ist, wird seine Bedeutung unterstrichen, denn dessen 
Arme weisen mit ihren beiden Spitzen auf das Papierstückchen. Die in antikisie­
renden Schriftzeichen abgefaßte Inschrift nennt in verkürzter Form den Namen 
des Künstlers, vermutlich auch dessen Alter,10 sowie in arabischen Ziffern das 
Datum 1495. Dabei hat sich, mit den Täuschungen des TrompeTceil spielend 
und die Vergänglichkeit der Zeit betonend, eine kleine schwarze Fliege auf der 
letzten Jahreszahl niedergelassen.11
Während also die Signatur des Künstlers in die fingierte Realität des Bildes 
integriert ist, befindet sich dort, wo wir den cartellino am ehesten erwarten dürf­
ten,12 nämlich an der Kante des Tisches, wie mit nachlässiger Gebärde am Rand 
abgelegt und dann herab gerutscht, ein Schreibgerät. Dessen oberer Teil, der an 
einer Schnur mit dem Schaft verbunden ist, hängt so herab, daß der helle Stift 
wie zum Schreiben bereit in dem als Tintenfäßchen dienenden Deckel steckt. 
Sein Griff ist nach vorne zum Betrachter gewendet, so daß dieser sich aufge­
fordert sieht, den ihm sich entgegenstreckenden Stift zu ergreifen. Das zufällige 
über den Tisch gefallene Schreibgerät, zunächst Zeichen demonstrativer Kontin­
genz, wird zu einem Träger von Bedeutung, denn es befindet sich dort, wo sonst 
der Maler mit Hilfe seiner Signatur zwischen Bild und Betrachter vermittelt. In 
sehr ungewöhnlicher Weise ist die Rolle des Künstlers an den Betrachter weiter­
gegeben, denn genau an der Stelle, an der jener sonst durch die Signatur den 
Abschluß seiner Tätigkeit dokumentiert, wird der Betrachter durch den Stift zu 
einer noch ausstehenden Realisation aufgefordert.
Der Betrachter des Bildes soll den Stift offenbar aufgreifen, um damit an jenen 
mathematischen Operationen zu partizipieren, mit denen der Porträtierte gerade 
beschäftigt ist. Dieser hat vor sich eine schwarze Schiefertafel liegen, auf der ein 
in einen Kreis eingeschriebenes Dreieck zu sehen ist. Die Kreide, mit der er die 
geometrische Figur auf die Tafel gezeichnet hat, hat er rechts daneben abgelegt, 
ein Schwamm, der das ausgeführte Tafelbild wieder löschen könnte, wird vom 
linken Bildrand angeschnitten. In seiner Rechten hält Pacioli einen Zeigestock, 
mit dem er den zu der eben ausgeführten Operation gehörigen Beweis demon­
striert. Seine linke Hand mit dem gestreckten Zeigefinger liegt auf den Seiten 
eines geöffneten Buches, an dessen Rändern ebenfalls geometrische Figuren zu 
erkennen sind. Der Blick des Mathematikers ist aber von den genannten Vorgän­
gen abgewandt, denn seinen Kopf hat er von der Demonstrationstafel weg in 
Richtung des Glaskörpers gedreht, der über seinem Tisch im Raum schwebt. 
Ganz anders als sein Begleiter scheint er von der Anwesenheit des Betrachters 
keinerlei Notiz zu nehmen und sich allein auf seine geometrischen Überlegungen 
zu konzentrieren.
Durch das an den Ärmeln in weiten Bögen fallende graue Gewand bildet sein 
Körper ein fast gleichseitiges Dreieck, dessen mittlere Achse durch eine sich von 
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der Kapuze über den Bauch ziehende Falte im Stoff noch betont wird. Geometri­
sche Prinzipien scheinen dem Bild daher auch in formaler Hinsicht zugrunde zu 
liegen.'3 Aus der zwar faltenreichen, stofflich aber eher undifferenzierten grauen 
Masse des Ordenskleides hebt sich dabei das Gesicht des Mönches mit den sehr 
blauen Augen und den in höchster Sorgfalt und überraschender Brillanz ausge­
arbeiteten Hautpartien hervor. Von der über den Kopf gezogenen grauen Kapuze 
wird es wie durch eine Rahmung umschlossen.
Ebenfalls auf dem grünen Filztisch befindet sich am rechten Bildrand und von 
diesem angeschnitten ein aufwendig in rotes Leder gebundenes Buch mit golde­
nen Beschlägen, das von drei Verschlüssen zusammengehalten wird. Auf seine 
Oberseite hat jemand sehr präzise einen aus Holz gefertigten geometrischen Kör­
per, einen sog. Dodekaeder, plaziert. Das dicke Buch ist an seinem Schnitt mit 
Kürzeln bezeichnet, die sich in das lateinische »Liber reverendi Luca Burgensisi 
auflösen lassen. Es kann sich daher nur um jenes Mathematiklehrbuch handeln, 
das Luca Pacioli ein Jahr vor Fertigstellung des Bildes, d. h. 1494, in italienischer 
Sprache veröffentlicht und dem Herzog von Urbino, Guidobaldo da Montefeltro 
gewidmet hat, die »Summa de Arithmetica, Geometria Proportioni e Proportio­
nalität14
Das Werk, das als das erste gedruckte Lehrbuch der Mathematik gelten kann, 
umfaßt weit mehr als vierhundert großformatige Seiten. Sein Verdienst besteht 
weniger in mathematischen Innovationen. Vielmehr liegt mit ihm ein gut erklär­
tes, in volgare abgefaßtes Compendium der Mathematik vor, das auch die prakti­
schen Seiten der Rechenkunst berücksichtigt. Es umfaßt neben einer Darlegung 
der Bedeutung der Mathematik unter anderem einen Abbacusteil, d.h. die Lehre 
von den Grundrechenarten, einen Abschnitt über die Techniken der doppelten 
Buchführung, eine Auseinandersetzung mit der Problematik der Kreisberech­
nung, Ausführungen zur Perspektive und einen abschließenden längeren Teil, in 
dem geometrische und stereometrische Probleme erörtert werden. Die »Summa 
de Geometria< weist Pacioli daher insgesamt weniger als großen Mathematiker 
als vielmehr als guten Didakten und als an den neuen Märkten des Buchdrucks 
orientierten Strategen aus.'5
Auf den Anfangsseiten der »Summa« sowie am Beginn einzelner Kapitel findet 
sich jeweils ein Holzschnitt, der ebenfalls ein Porträt Paciolis zeigt. In Anspielung 
auf den Vornamen des Autors - Luca - ist es der L-Initiale inseriert. (Abb. 2) 
Neben offenkundigen Übereinstimmungen - wie beispielsweise der frontalen 
Ausrichtung des Porträtierten und dem aufgeschlagenen Buch - zeigt das Bild­
chen aber auch deutliche Unterschiede. So fehlen der jüngere Mann im Pelz­
mantel, der hinter dem Mathematiker steht und uns anblickt, sowie das von der 
Decke herabhängende Glasgebilde. Auch die Kapuze trägt Pacioli auf der Minia-
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tur vom Kopf abgezogen und, wie aus 
vielen bildlichen Darstellungen eines 
Mönches vertraut, im Rücken über die 
Schultern gelegt. Man muß sich daher 
die Frage stellen, warum sich der Ma­
thematiker auf dem großformatigen 
Porträt mit bedecktem Haupt darstel­
len ließ, während das kleine Autoren­
bild ihn mit Tonsur und bloßem Kopf 
zeigt.
Abgesehen von ihrer Benutzung bei 
Kälte im Winter wird die Kapuze von 
den Franziskanermönchen in der Re­
gel nur in Momenten von Versenkung, 
Studium oder Gebet über den Kopf 
gezogen. Vermutlich soll die Ver­
hüllung des Kopfes die äußeren Ein­
drücke zurückdrängen und zur Stei­
gerung der Konzentration beitragen. 
Den anderen Mönchen signalisiert die Kopfbedeckung in diesem Moment 
jedenfalls, daß der Ordensbruder nicht angesprochen werden darf. Sie ist also 
Zeichen für die Einhaltung mönchischen Schweigens.16 Daß diese einfache 
Unterscheidung zwischen zur Ansprache bereiten und in Lektüre oder Gebet ver­
sunkenen Ordensbrüdern auch den Künstlern geläufig gewesen sein muß, läßt 
sich anhand einiger früher Tafeln von Antonello da Messina nachvollziehen, die 
verschiedene seliggesprochene Mönche des Franziskanerordens zeigen, von 
denen die Lesenden und Betenden ihr Haupt ähnlich wie Pacioli verhüllt haben. 
(Abb. 3)
Pacioli ist demnach auf seinem Porträt in einem Moment des Nachdenkens 
und der intellektuellen Versenkung gezeigt. Das erklärt auch den eigenartigen 
und die Aura des Geheimnisvollen steigernden Umstand, warum er zu seinem 
leicht erhöht hinter ihm stehenden Begleiter in keinerlei Kontakt steht. Durch 
einen einfachen Kunstgriff wird er in jenem typischen Moment intellektueller 
Vereinzelung gezeigt, der die eigene gedankliche autarkia betont.17 Durch die 
über den Kopf gezogene Kapuze gibt der Mathematiker zu verstehen, daß er in 
seinem Nachdenken nicht gestört und nicht angesprochen werden darf. Zur 
Nicht-Ansprache und zum Schweigen wird aber auch der Betrachter verpflichtet, 
denn er soll die gedankliche Tätigkeit des Porträtierten nicht unterbrechen. Die 
dem Betrachter zugewiesene Rolle ist daher paradox und geheimnisvoll zugleich, 
denn wenn zwar der vom Tisch herabhängende Stift ihn zur Partizipation an 
dem Bild einlädt, so wird ihm andererseits geboten, vor dem Bild zu schweigen.
2. Luca Paciolis, 1494, 
>Summa de Geometria<, Porträt des Autors
Das fünfte Element oder Malerei als achte Kunst 183
3. Antonello da Messina, Franziskanermönche, ehemals Polittico 
di San Lorenzo Maggiore, Venezia, Collezione Cini
Der Dialog, der sich zwischen dem Bildnis und dem Betrachter entwickeln kann, 
ist daher ein stummes Gespräch, das jenseits der Sprachlichkeit liegen muß.18 
Welche Lektüren erlaubt ein solches Bildkonzept und wie lassen sich diese histo­
risch plausibel machen?
Wann der um 1445 in Borgo San Sepolcro geborene Pacioli in den Orden der 
Minoriten-Osservanten eintrat, als dessen Angehöriger ihn das Bild ausweist, ist 
nicht gesichert, denn sein erster Biograph, der in den sechziger Jahren des Cin­
quecento in Urbino und Gubbio tätige Mathematiker Bernardo Baldi, hat sich 
über etliche im modernen Sinne wesentliche Punkte in dessen Vita nicht geäu­
ßert.19 Pacioli muß Theologie studiert und dieses Studium mit einem Magister 
abgeschlossen haben, da er in seinen Werken mehrfach als »Magister Theologiae« 
tituliert wird. Der Ort seiner ersten mathematischen Ausbildung war Venedig. 
Nach eigenen Aussagen lernte er dort an der Schule von Rialto, einer der ersten 
öffentlichen Unterrichtsanstalten der Stadt, unter Domenico Bragadin. Dieser 
Schule hat man, im Gegensatz zur Scuola di San Marco, in der Forschung be­
zeichnenderweise eine eher aristotelisch-naturwissenschaftliche Ausrichtung 
zugeschrieben.20 Eine erste mathematische Schrift, die als verloren gelten muß, 
hat Pacioli wahrscheinlich schon 1470 verfaßt, als er auf der Giudecca lebte und 
dort die Söhne eines reichen Kaufmanns in den Rechenkünsten unterrichtete. 
Vermutlich ab 1477 lehrte er die Grundlagen der Mathematik in Perugia.21 Davor 
muß er sich in Florenz und in Rom aufgehalten haben, wo er 1471, wie er berich­
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tet, auch Leon Battista Alberti getroffen haben will.22 Von 1491 bis 1493 kehrte 
Pacioli dann in den Konvent seines Heimatortes Borgo San Sepolcro zurück. Am 
Beginn dieses Aufenthaltes dürfte er auch seine Bekanntschaft mit dem ihm in 
mathematischen und geometrischen Fragen mindestens ebenbürtigen Piero della 
Francesca erneuert haben. Piero verstarb zwar nur wenige Monate nach Paciolis 
Ankunft, es ist aber wahrscheinlich, daß die beiden schon früher miteinander in 
Kontakt getreten waren.23
Etwas dichter werden die Zeugnisse über das Leben des Franziskanermönches 
nach der Entstehung des hier untersuchten Gemäldes. Seit 1496 lebte Pacioli in 
Mailand am Hof des Lodovico Maria Sforza, wo er die Hofgesellschaft mit 
mathematischen Vorlesungen unterhielt.24 Dort traf er auch mit Leonardo 
zusammen, dem er, wie zahlreiche Notizen in dessen Aufzeichnungen beweisen, 
Kenntnisse der höheren Geometrie vermittelte.25 Seinem damaligen Gönner, 
dem Mailänder Herzog, widmete er seine zweite größere Schrift, die der kunst­
historischen Forschung als die >Lehre vom goldenen Schnitt< bekannte >De di- 
vina Proportionen die er 1498 in mindestens zwei handschriftlichen Prachtaus­
gaben vorlegte.26
Nach der Vertreibung der Sforza aus Mailand ging Pacioli gemeinsam mit Leo­
nardo zunächst nach Florenz, lehrte dann an den Universitäten von Pisa und 
Bologna, später unterrichtete er öffentlich in Rom und Neapel.27 1508 hielt er 
eine Vorlesung in Venedig über das fünfte Buch des Euklid, zu deren Zuhörern 
wichtige venezianische Intellektuelle wie Bernardo Bembo und Ermolao Barbara 
gehörten.28 Im folgenden Jahr ließ er die Schrift >De Divina Proportione< druk- 
ken, die er um einen im Detail wenig überzeugenden Traktat über die Propor­
tionsverhältnisse in der Architektur erweiterte.29 Den schon 1498 handschriftlich 
publizierten Ausführungen fügte er bei dieser Gelegenheit einen weiteren Traktat 
in volgare hinzu. Bei diesem Text handelt es sich um die fast vollständige Über­
nahme einer ungedruckten lateinischen Schrift von Piero della Francesca mit 
dem Titel >De quinque corporibus regularibus< — >Über die fünf regelmäßigen 
Körper<.3° Piero della Francesca hatte diese Abhandlung kurz vor seinem Leben­
sende verfaßt und das vermutlich einzige, mit vorzüglichen Konstruktionszeich­
nungen versehene Exemplar dem Herzog Guidobaldo von Urbino geschenkt. 
Luca Pacioli hat die Übertragung und Inkorporierung des Textes von Piero della 
Francesca an keiner Stelle deutlich erkennbar werden lassen.31 Dieser Umstand 
hat dem Mönch nach seinem Tod den Vorwurf eingebracht, ein Plagiator zu 
sein. Dies um so mehr, als seine wissenschaftlichen Publikationen auch sonst in 
einem engen Verhältnis zu den mathematischen Abhandlungen Pieros stehen, 
der neben dem Text über die fünf regelmäßigen geometrischen Körper eine 
Schrift über die Perspektive sowie einen Abbacustraktat verfaßte, diese Traktate 
aber nie gedruckt oder sonst einer breiteren Öffentlichkeit zugänglich gemacht 
hatte. Seinen schärfsten Kritiker in dieser Frage hat Pacioli bezeichnenderweise 
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in Giorgio Vasari gefunden.32 In Vasaris Invektive spiegelt sich allerdings auch 
eine sich zwischen den Naturwissenschaften und den bildenden Künsten heraus­
bildende Differenz in der Beurteilung von Autorschaft und Originalität. Der 
gegen Pacioli erhobene Plagiatsvorwurf ist daher insgesamt etwas differenzierter 
zu beurteilen, als dies in der Forschung meist geschehen ist, kann aber entgegen 
der Annahmen Bruno Nardis keinesfalls vollständig ausgeräumt werden.33
Die publizistische Tätigkeit Paciolis endete 1509 mit der Herausgabe und Kom­
mentierung der >Elemente< des Euklid, wobei seine Ausgabe eine nur mit gerin­
gen Verbesserungen versehene Neuauflage einer bereits 1491 gedruckten Edition 
darstellt, die Giovanni Campanus, einem Mathematiker des 14. Jahrhunderts, 
folgte.34 Eine späte Schrift des Pacioli über > Kräfte und Großem, aus deren Titel 
sich ein Interesse des Autors an Problemen der sich neu herausbildenden Leit­
wissenschaft der Mechanik35 erkennen läßt, ist nur als Manuskript erhalten.36 
Paciolis Leistungen bestehen, wie dieser Überblick zeigen sollte, in einer sehr 
gekonnten und offenbar auch effektvollen Vermittlung an sich bekannter mathe­
matischer und geometrischer Kenntnisse. Wie wenige seiner Zeitgenossen 
scheint er es verstanden zu haben, mathematisches und geometrisches Wissen 
auch für den gebildeten Laien interessant zu machen. Eigenständige mathemati­
sche Entdeckungen oder Lösungen können ihm dagegen nicht zugeschrieben 
werden.
Mit der Geometrie des Euklid, die Pacioli Zeit seines Lebens beschäftigt und fas­
ziniert hat, ist der Franziskanermönch auch auf dem Porträt aus Neapel beschäf­
tigt. Die namentliche Nennung des antiken Mathematikers an der schmalen 
Kante der Schiefertafel macht deutlich, daß das dort geschilderte Problem dessen 
>Elementen<, dem noch heute jeden Schulunterricht bestimmenden Buch über 
die Geometrie, entnommen sein muß. Zwar ist in dem aufgeschlagenen Buch, 
auf dessen Seiten Pacioli hinweist, der Haupttext selbst nicht lesbar. Ausgedehnt 
über zwei Seiten, kann der nah vor das Bildnis getretene Betrachter aber die Sei­
tenüberschrift erkennen, die deutlich macht, daß es sich bei der Textstelle um 
einen Ausschnitt aus dem dreizehnten Buch der >Elemente< des Euklid, dem 
Tiber tertius decimus<, handeln muß.37
Mit dem dreizehnten Buch hat Pacioli in der Fiktion des Bildes damit genau 
jenen Abschnitt der >Elemente< aufgeschlagen, in dem dieser von der Geometrie 
der Flächen zu einer Geometrie der Körper übergeht. In diesem ursprünglich 
letzten und einzigen der stereometrischen Bücher38 befaßt sich Euklid ausschließ­
lich mit der Geometrie der fünf sogenannten Platonischen Körper, sowie, diese 
Ausführungen einleitend, mit einer Reihe von Theoremen der Flächengeometrie, 
die für die Gewinnung der Polyeder notwendig sind. Die Konstruktion auf der 
Schiefertafel und die Randzeichnungen erlauben es, den von Pacioli im Bild
i86 Hannah Baader
4. Euklid, Elementa, <Liber tertius decimus<,
Edition nach Campanus, Vicenza 1491
gerade konsultierten Abschnitt exakt zu bestimmen, denn das gemalte Buch 
wiederholt in seiner Anordnung und druckgraphischen Form genau die entspre­
chenden Seiten der 1491 in Vincenza gedruckten Euklidausgabe.39 (Abb. 4) 
Deren Aussehen hat der Maler auf das genaueste — als eine Art Porträt im Porträt 
— kopiert, womit nebenbei auch die behauptete Ähnlichkeit und Authentizität 
der beiden abgebildeten Personen unterstrichen wird.
Das von Pacioli auf der Tafel dargelegte geometrische Problem kann also bei 
genauerer Lektüre des Bildes als die 8. praepositio des XIII. Buches bestimmt wer­
den, die in den modernen Euklidausgaben dem 12. Paragraphen desselben 
Buches entspricht.40 In ihr geht es um den Beweis eines eher einfachen Lehr­
satzes, nämlich um die Behauptung, daß das Quadrat über der Seite eines gleich­
seitigen, in einen Kreis eingeschriebenen Dreiecks dreimal so groß ist wie das 
Quadrat des Radius dieses Kreises.4' Notwendig ist der Lehrsatz, der selbst noch 
der Flächengeometrie zugehört, im Rahmen des 13. Buches zur Errichtung und 
Berechnung des einfachsten der regelmäßigen Körper, der Pyramide.
Zwar nicht die Pyramide, aber ein anderer der von Euklid in den >Elementen< 
beschriebenen regelmäßigen Körper bzw. Polyeder liegt im Vordergrund des 
Neapler Bildes auf dem Rücken der von Pacioli verfaßten >Summe< der Mathe­
matik. Es handelt sich dabei um einen aus Holz gefertigten und aus zwölf regel­
mäßigen Fünfecken bestehenden Dodekaeder. Zusammen mit der dreiseitigen 
Pyramide, dem Würfel, dem Oktaeder und dem Ikosaeder gehört er zu den fünf 
einzig möglichen regelmäßigen Körpern, die sich aus jeweils nur einer Grund-
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5. Die fünf regelmäßigen Körper und ihre Beziehung zu den Elementen, 
Illustration aus: Johannes Kepler, Hatmonices Mundi, 1619
form zusammensetzen, so daß ihre Winkel identisch sind und sich ihre Seiten­
kanten entsprechen. (Abb. 5) Sie werden, da Platon sie in seinem Dialog >Timai- 
os< erwähnt, auch als platonische Körper bezeichnet.42 Luca Pacioli hat die Kon­
struktion der genannten Körper sowohl in der >Summa< wie später auch in der 
>Divina Porportione< ausführlich beschrieben und sich dafür vor allem an Euklid, 
bei der Erklärung ihrer Konstruktion und Berechnung vermutlich auch an den 
Ausführungen Piero della Francescas orientiert.43 Dabei berichtet er in den zwi­
schen die mathematischen Überlegungen eingeschobenen autobiographischen 
Äußerungen auch von dreidimensionalen Modellen der genannten Polyeder, die 
er selbst anfertigen ließ, und die in ihrem Aussehen dem hier gezeigten Holz­
körper in etwa entsprochen haben werden. So habe er im Jahr 1489 in Rom dem 
damals siebzehn) ährigenjährigen Guidobaldo da Montefeltro, der sich anläßlich 
der Erhebung Innozenz VIII. in der Heiligen Stadt aufhielt, eine Serie solcher 
Körper geschenkt, eine andere habe Piero Soderini bei ihm in Auftrag gegeben.44
In seiner Materialität weit spektaku­
lärer als das auf dem Buch liegende 
Holzmodell des Dodekaeder ist der 
große über dem Tisch hängende Kri­
stallpolyeder.45 (Abb. 6) Bei ihm dürf­
te es sich um ein Objekt handeln, daß 
um 1495 als realer Gegenstand kaum 
herstellbar gewesen sein wird, sich also 
nur mit Hilfe der Mathematik und 
Malerei wiedergeben bzw. entwerfen 
ließ. Der Körper zeigt keinerlei Nähte 
und scheint mit seinen hauchdünnen 
Wänden aus einem einzigen Kristall 
geschnitten zu sein. Durch die Trans­
parenz seines Materials sind für den 
Betrachter nicht nur seine Außenkan-
6. Jacopo de’ Barbari, Porträt Luca Paciolis, 
Detail mit Kristallpolyeder
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ten erkennbar, sondern auch der inne­
re Hohlraum sowie die Innenkanten 
aller rückwärtigen Flächen. Gebildet 
aus Quadraten und gleichseitigen 
Dreiecken, entsprechen sich hier alle 
Seitenkanten, nicht aber die Winkel. 
An der Basis des insgesamt aus sechs­
undzwanzig Flächen bestehenden, 
oben geöffneten Körpers kann man ei­
ne kleine metallene Öse sehen, an der 
jener dünne rote Faden befestigt ist, 
der das Glasobjekt vollkommen lot­
recht in der Luft hält. Diese Equilibri- 
stik muß um so ausgefeilter sein, als 
eine feine, vollkommen waagrecht ver­
laufende Linie, die den gesamten Kri­
stallkörper etwa auf der Mitte durch­
zieht, anzeigt, daß er innen hohl und 
zur Hälfte mit Wasser gefüllt ist.46
Anders als beim Dodekaeder hat Pa- 
cioli diesen Polyeder, der den dreizehn 
von Archimedes entdeckten halbregel­
mäßigen Körpern zugehört,47 in der 
auf dem Tisch liegenden >Summa< nicht beschrieben. Er erwähnt und beschreibt 
ihn erst in der ersten Fassung der >Divina Proportione< von 1498, bietet dort aber 
keine Erklärung seiner Konstruktion.48 Wie von allen übrigen Körpern hat er aus 
diesem Anlaß auch von ihm eine der eindrucksvollen ganzseitigen Zeichnungen 
anfertigen lassen, die den Traktat in einem sechzigseitigen Anhang begleiten. 
(Abb. 7) Die Prototypen für die kunstvollen Darstellungen habe, wie Pacioli mit­
teilt, Leonardo für ihn ausgeführt.49 Auch Piero della Francesca hatte die Kon­
struktion einiger archimedischer Körper in seinem Traktat dargelegt, wobei er 
eine heute nicht mehr bekannte Quelle genutzt haben muß.50 Unter ihnen be­
findet sich aber nicht der hier gezeigte, in moderner Terminologie Rombicub- 
octahedron genannte. Dieser ist daher der einzige Polyeder, von dessen Aussehen 
und Herleitung Pacioli unabhängig von Pieros Traktat >Über die regelmäßigen 
Körper< Kenntnis erlangt haben muß, so daß das Neapler Bild die erste über­
lieferte bildliche Darstellung dieses Körpers zeigt.5*
Als visuell reizvolles, die Möglichkeiten perspektivischer Malerei demonstrieren­
des mathematisches wie ästhetisches Konstrukt vermag den Betrachter des Por­
träts vor allem dieses schimmernde Glasgebilde zu fesseln.52 Es erscheint als eines 
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jener Formen des parergon, das in Konkurrenz steht zum gesamten Bild, denn es 
droht, das Porträt Paciolis zu unterlaufen, indem es die Aufmerksamkeit von die­
sem abzieht.53 Seine Berechtigung erfährt das Gebilde, indem es als mise en abime 
in konzentrierter Form Bedingungen und Möglichkeiten der Malerei vorführt 
und dabei genau jene ästhetischen Verführungskräfte aufweist, die sich Pacioli, 
wie noch gezeigt werden soll, für eine Hinführung zur Mathematik erhofft.
Eindrucksvoll führt der transparente Körper den Übergang von der Fläche, 
wie sie die Schiefertafel zeigt, zum fingiert-dreidimensionalen Objekt vor Augen, 
der auch die gesamte Tafel bestimmt. In seiner Immaterialität, die durch die 
hauchdünnen Glaswände erzeugt wird, kann er sich dabei den abstrakten Gebil­
den mathematischer Körper annähern. Seine Oberflächen werden wirkungsvoll 
markiert durch kleinere Lichtreflexe, vor allem aber durch jene vielfältigen Spie­
gelphänomene, die auf den einzelnen Glasfeldern zu erkennen sind. Die Re­
flexionen machen deutlich, daß sich links außerhalb des Bildes ein höher ge­
legenes Fenster befinden muß, durch dessen Öffnung Lichtstrahlen eindringen, 
so daß sich in dem Glasobjekt Teile des Himmels sowie Fragmente einer vor dem 
Fenster liegenden Architektur spiegeln. Im oberen rechten Bereich wird als win­
zig kleines Bildchen die Portalarchitektur einer Palastfassade mit dem darüber 
befindlichen blauen Himmel sichtbar. Dieser Spiegelungseffekt wiederholt sich 
in einer anderen Kristallfläche unten rechts, wobei in dieser zweiten Spiegelung 
nur noch mehr Andeutungen architektonischer Formen zu erkennen sind. Ein 
weiterer Widerschein des Gebäudes ist rechts oberhalb der Wasseroberfläche zu 
sehen. Der Maler hat also versucht, das in der zeitgenössischen italienischen 
Kunst fast unbekannte Motiv einer doppelten Spiegelung darzustellen. Die op­
tischen Gesetze der Brechung hat er dagegen weitgehend vernachlässigt.54
In dem Kristallkörper werden nicht nur solche Spiegelbilder eingefangen, die 
Objekte außerhalb des Bildfeldes zeigen. Vielmehr wiederholt sich in ihm auch 
das bisher unbeobachtete Porträt des Mathematikers. Folgt man der waagrecht 
verlaufenden grünen Linie im unteren Drittel des Glaskörpers, bei der es sich um 
den Widerschein des grünen Arbeitstisches handeln muß, so kann man rechts 
davon Paciolis winzigkleine eigene Gestalt bis hin zur Hand mit dem winzigen 
Zeigestock identifizieren. Sein Kopf ist allerdings von der Kante des Quadrates, 
in dessen Fläche er sich spiegelt, abgeschnitten und erscheint in dem darüber­
liegenden Feld nur noch als ein kleiner grauer Schatten.
Ermöglicht wird das Aufscheinen gespiegelter Bilder durch die durchsichtige 
Materie von Glas, Wasser und Luft, die zusammen den Glaskörper bilden. Die 
Spiegelbilder erscheinen genau an jenen drei durchlässigen Körpern, die Aristote­
les in seiner von dem Maler des Bildes erwähnten Schrift >Über die Seele* als die 
Voraussetzung für die Entstehung von Wahrnehmungsbildern beschreibt.55 So 
kann nach Aristoteles das Auge die Bilder nur empfangen, weil es selbst aus 
Durchsichtigem, nämlich aus Wasser besteht. Die Entstehung von Bildern, wie 
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sie im Glaskörper zu sehen sind, ist also mit dem physiologischen Prozeß des 
Sehens im Auge vergleichbar. Die Gleichsetzung eines mit Wasser gefüllten Glas­
gefäßes mit dem Auge läßt sich ähnlich bei Antonello da Messina nachweisen, 
welcher der Heiligen Lucia von Syrakus, der Patronin des Augenlichts, auf der 
>Pala di San Cassiano< an Stelle der herausgerissenen Augen ein Wasserglas, in 
dem kunstvolle Brechungen zu beobachten sind, beigegeben hat.’6
Es sind Fragen der Optik, d.h. der Entstehung und Wahrnehmung von Bil­
dern, wie der Kadoptik, die in Gestalt des reflektierenden Glaskörpers zur Dar­
stellung gebracht werden. Es bleibt aber zu betonen, daß die Bilder, die der Kri­
stallkörper zurückwirft, trotz ihrer Präzision zufällige Erscheinungen der Farbe 
zeigen. Als bloße Akzidenzien können sie, wie auch die kleine Fliege auf der 
letzten Jahreszahl des Datum, als Hinweise auf die Vergänglichkeit der sinnlich 
wahrnehmbaren, diesseitigen Welt verstanden werden, so daß sie in Gegensatz 
treten zu der Unveränderlichkeit der mathematischen Welt geometrischer 
Körper.
Dabei ergibt sich, zumindest nach meinem bisherigen Verständnis, keine un­
mittelbare Beziehung zwischen dem Glaskörper und der von Pacioli auf der Tafel 
demonstrierten euklidischen achten praepositio.'’'1 Zu verstehen ist die Demon­
stration auf der Tafel daher als eine der vielen Voraussetzungen, die man erlernen 
muß, um im weiteren Fortgang zu der Konstruktion der Polyeder zu gelangen. 
Vermutlich ist der Abstand zwischen dem einfachen Lehrsatz und den kom­
plizierteren Körpern bewußt so angelegt, daß ihre Verbindung nicht sofort ein­
sichtig, sondern vielmehr gerade rätselhaft ist. Nur so kann Paciolis eigene 
mathematische Leistung deutlich werden. Zugleich wird im Bild indirekt auch 
versprochen, daß sich die geheimnisvolle Lücke zwischen einfacher Flächen­
geometrie und schwieriger Stereometrie schließen kann, wenn man sich Pacioli 
anvertraut und sich von ihm als einem Lehrer durch die Euklidische Geometrie 
führen läßt.
Das entspricht im Ansatz auch der auf zunehmender Komplexität aufbauen­
den didaktischen Methode bei Euklid,58 für die Pacioli mehrfach seine Bewunde­
rung geäußert hat. Im Bezug auf das Porträt ließe sich das Verfahren als das di­
daktische Prinzip der manuductio, d.h. des an die-Hand-Nehmens beschreiben. 
Daß gerade die Mathematik im Wege der manuductio zur Einsicht führt, hat 
neben anderen etwa Nikolaus von Kues im Rahmen seiner mathematisch-theo­
logischen Darlegungen postuliert.59 Im Bild des Iacopo de’Barbari dürfte dieses 
Prinzip der manuductio sehr sinnfällig mittels des Stiftes zum Ausdruck gebracht 
worden sein, der sich dem Betrachter entgegenstreckt. Er wird eingeladen, den 
Stift zu ergreifen und damit seine Hand, manus, der Führung des Mathematikers 
Pacioli anzuvertrauen.
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Die von Pacioli erhoffte Einsicht meint dabei aber nicht das bloße Verständnis 
eines beliebigen geometrischen Problems. Was die Kenntnis der euklidischen 
Geometrie für ihn gewährleisten soll, ist vielmehr die Einsicht in den Aufbau der 
Welt und in die göttliche Ordnung des Kosmos. Exemplifizieren läßt sich das am 
besten mit Hilfe des im Bild gezeigten hölzernen Dodekaeders, denn unter den 
platonischen Körpern gilt der Dodekaeder als der edelste, da er derjenige ist, der 
für den Kosmos selbst steht. Diese Annahme geht auf den schon erwähnten pla­
tonischen Dialog >Timaios< zurück, in dem Platon eine Art doppelten Schöp­
fungsbericht entwirft. Bei der Beschäftigung mit dem Problem der Entstehung 
der Welt fragt er nicht nur, durch wen und wie diese geworden, sondern auch, 
was die Materie sei. Alles, was körperlich ist, möchte er dabei in Übernahme und 
Neuschreibung älterer Traditionen auf die vier Elemente, d.h. auf Feuer, Wasser, 
Luft und Erde zurückführen. Diese vier Elemente bringt Platon mit den geo­
metrischen Körpern von Pyramide, Würfel, Oktaeder und Ikosaeder in Verbin­
dung. Er versteht sie als die kleinsten denkbaren körperlichen Formen, d.h. als 
Korpuskel, die sich alle auf eine flächige Grundform, nämlich zwei Dreiecke 
zurückführen lassen: »Diese alle aber müssen wir uns so klein denken, daß jedes 
einzelne jeder Art für sich seiner Kleinheit wegen von uns nicht gesehen wird.«60 
Insofern mag das Dreieck auf der Tafel Paciolis unter Umständen auch auf die 
antike Vorstellung von der Beschaffenheit der kleinsten Teilchen hinweisen.
Platon weist dabei jedem der regelmäßigen Körper ein Element zu. Der Erde 
wird die Würfelgestalt zugeordnet, das Feuer der Pyramide, die Luft dem Okta­
eder und das Wasser dem Ikosaeder. Noch in einer Illustration zu Johannes 
Keplers >Über die Harmonien der Welt< von 1619 läßt sich die Verbindung der 
platonischen Körper zu den Elementen nachweisen und dadurch zugleich die 
Konstanz dieser Vorstellung in wissenschaftlichen Kreisen aufzeigen.61 (Abb. 5)
Durch den Mathematiker Thaietetos, der vermutlich als erster die regelmäßi­
gen Körper entdeckte, kannte Platon aber auch den Dodekaeder.61 In seinem 
System weist er ihm einen herausragenden, aber auch rätselhaften, schwierigen 
und in der Folge zu vielfältigen Spekulationen anregenden Platz zu, denn das 
Kapitel über die Elemente und die Beschaffenheit der Materie beschließt er mit 
dem Satz: »Es war aber noch eine fünfte Zusammenfügung übrig; diese benutzte 
der Gott für das All, als er es ausmalte.«63
Von einem fünften »Element« spricht explizit erst Aristoteles in >De Caelo et 
mundo<, der sich im übrigen dezidiert gegen Platons atomistische Vorstellungen 
wendet. Er führt aus:
»Wenn man dies alles bedenkt, kann also wohl zu der Überzeugung gelan­
gen, daß es neben den hier und bei und vorhandenen Körpern einen an­
deren Körper gibt, der von ihnen abgesondert ist und der seiner Natur 
nach um so ehrwürdiger ist, je weiter er von denjenigen hier entfernt ist.«64
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Die schwierige Exegese, die sich an die Rede von der Quinta essentia knüpft, 
durchzieht in der Folge die gesamte abendländische Kultur, wobei das fünfte Ele­
ment zunächst mit der Materie des Kosmos, dann aber mit der vom Kosmos aus­
strahlenden Weltseele und dem Spiritus gleichgesetzt wurde/5 So etwa läßt sich 
etwa bei Cicero nachlesen: »Wenn es aber eine fünfte Natur geben sollte, wie sie 
Aristoteles zuerst eingeführt hat, so ist sie die Natur der Götter und der See­
len.«66
Diese letztgenannte Ausdeutung verbindet sich zwar nicht notwendig mit dem 
Dodekaeder, kann aber in seiner etwas mysteriösen polyvalenten Bedeutung mit­
schwingen. In einer weiteren Auslegung, bei der die fünf Elemente mit den fünf 
Sinnen in Verbindung gebracht werden, wird die Quintessenz bezeichnender­
weise dem edelsten Sinn, dem Sehen, zugeordnet.67 Dabei ist in antiker Tradition 
schon das Wissen um die Konstruktion des Körpers selbst ein geheimes Wissen. 
So soll ein Schüler des Pythagoras mit Namen Hippasos zur Strafe dafür, daß er 
die Kenntnis des Dodekaeders ausplauderte, zu Tode gekommen sein.68
Daß Pacioli bei seiner Beschäftigung mit den Polyedern genau die genannten 
platonischen Hintergründe aufruft und seine Leser gezielt auf sie hinweist, 
bezeugen entsprechende Ausführungen in der >Summe<6’ genauso wie das ein­
leitende längere Epigramm zur >Divina Proportionen das hier in einem Auszug 
zitiert sei. Es heißt dort:
»Fünf Körper hat die mächtige Natur erzeugt. /Die treffend man als ein­
fache bezeichnet/ Denn in jedweder Mischung finden sie vereint sich / 
Und fügen ordnungsmäßig sich zusammen/Rein, unvermischt und ma­
kellos erschaffen / Als Feuer, Wasser, Himmel, Luft und Erde/ Zahllosen 
Keimen gaben sie den Ursprung / Nach Plato’s Meinung und die erste 
Form.«70
Der im Bild gezeigte Dodekaeder steht also für Pacioli für. die Materie des Kos­
mos.71 Als solcher ist er der edelste der regelmäßigen Körper, was sich auch daran 
zeigt, daß er die vier anderen in sich umschließen kann. Seine zwölf Flächen kön­
nen dabei für die zwölf Sternbilder stehen, die im Verlauf eines Jahres am Him­
mel stehen. Paciolis eigene Faszination für den aus dem Pentagon gebildeten 
Körper, an der er auch seine Leser teilhaben läßt, liegt aber darin begründet, daß 
seiner Grundfläche, dem Fünfeck, die Maßverhältnisse jener Proportion zugrun­
de liegen, die er selbst die »göttliche« genannt hat. Diese göttliche Proportion des 
Dodekaeder zeigt sich darin, daß sich die Diagonalen des Fünfecks im Punkt 
ihrer stetigen Teilung so schneiden, daß dies den proportionalen Verhältnissen 
des goldenen Schnittes entspricht. In dieser sogenannten divinaproportione, bei 
der sich der kleinere Abschnitt einer Strecke zum mittleren verhält wie der mitt­
lere zur gesamten Länge der Strecke, verbirgt sich für Pacioli, wie er in seinem
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Trakat von 1498 in einer Reihe von Argumenten darlegen wird, eine geheime 
Wahrheit. Denn als eine Proportion, die aus drei Größen gebildet wird, die sich 
jeweils aufeinander beziehen lassen, ist sie für Pacioli Zeichen und Hinweis auf 
die göttliche Trinität.72 Der graue Holzkörper, der auf dem mathematischen 
Lehrbuch liegt, muß also nicht nur als ein Zeichen für den Spiritus, sondern in 
einem tieferen Sinne als versteckter außersprachlicher Verweis auf eine christliche 
Wahrheit verstanden werden. Geometrische bzw. mathematische Kenntnisse 
sind für den Theologen und Franziskaner Luca Pacioli also nicht einfach ein 
wirtschaftlich nützliches Instrumentarium in einer Welt der Kaufleute, sondern 
eröffnen ganz ähnlich wie für Nikolaus Cusanus einen Weg hin zur Theologie.
Es ist letztlich die Auffassung der Welt als einer nach Maß, Zahl und Gewicht 
gebildeten Schöpfung und vom stets geometrisierenden Gott, dem deus geometra 
die auch den gedanklichen Hintergrund für Paciolis Porträt in Neapel abgibt.73 
Wie Friedrich Ohly gezeigt hat, läßt sich diese Vorstellung nicht allein in mittel­
alterlichen Traktaten nachweisen, sondern findet sich auch in den Schriften her­
ausragender Denker und Astronome der beginnenden Frühen Neuzeit wie 
Johannes Kepler oder John Dee. Ähnlich wie sie scheint auch Pacioli der Über­
zeugung gewesen zu sein, daß sich die Ordnung des Kosmos zurückführen ließe 
auf eine göttliche Ideenwelt mathematischen Charakters.74 Es ist dabei der schon 
von Platon argumentativ genutzte und von Aristoteles reflektierte eigenartige 
erkenntnistheoretische Status der Geometrie bzw. Mathematik,75 der auch eine 
theologische Ausdeutung der mathematischen Gegenstände nahelegt.
Pacioli ist allerdings zur subtileren theologischen Exegese oder Spekulation 
nicht in der Lage. Vermeintlich verborgene Bedeutungen mathematischer Tat­
sachen werden von ihm zwar aufgerufen, theologisch aber kaum ausgelegt, wie 
dies etwa vor ihm Nikolaus von Kues getan hatte.76 Daß Pacioli intellektuell 
bedeutenden Zeitgenossen dennoch als Vertreter einer mathematischen, religiös 
fundierten Geheimwissenschaft galt, zeigt eine Erwähnung bei Lefevre d’Etaples, 
die in der Literatur bisher wenig Berücksichtigung fand. Der französische Philo­
soph schreibt 1514 in seiner Einleitung zu den Werken des Cusanus:
»Warum erwähne ich im Bezug auf die Mathematik allein Cusanus, wenn 
doch unsere eigene Zeit begabte Menschen kennt, die darin geübt sind, 
Mathematik auf das Göttliche anzuwenden? Und wenn ich auch viele 
nennen könnte, so reicht es hier, einen einzigen zu erwähnen. Ist es nicht 
Luca Pacioli [...], der in seinem Buch über die >Göttliche Proportiom aus­
gehend von einer Strecke [...] aufsteigt zur göttlichen Einheit, der gött­
lichen Trinität, der Unverstehbarkeit und Unveränderlichkeit Gottes [...]. 
Wenn ihr in Rom seid, verehrter Herr, so könnt Ihr jeden Tag diesen 
Mann zu treffen, der das Glück hat, Euren Geist öffnen zu können für die 
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tieferen Geheimnisse des göttlichen mathematischen Wissens. Denn 
wenn auch mathematische Kenntnisse großartig sind, so sind sie noch 
großartiger, wenn sie für den ascensus zum Göttlichen gebraucht wer­
den.«77
Die Aura des Geheimnisvollen, mit dem das Porträt aus Neapel an verschiedenen 
Stellen operiert und die auf jenen ascensus zum Göttlichen hinweisen soll, zu 
dem die Mathematik imstande ist, erhält ihre Legitimation also, wie gezeigt wer­
den sollte, in der Bezugnahme auf theologische Fragen. Diese religiöse Veranke­
rung des Bildes kann möglicherweise auch seine ungewöhnliche Form erklären. 
Es wurde nicht nur im seltenen Breitformat ausgeführt, sondern ist auch über­
raschend groß. Die frontale Präsentation des Porträtierten hinter einem als Tisch 
umgedeuteten parapetto weist weniger auf zeitgenössische Porträts, sondern 
scheint vielmehr aus einer anderen Bildgattung übernommen zu sein. In der zeit­
genössischen venezianischen Malerei sind Bilder dieses Aufbaues in der Regel 
dem querformatigen Andachtsbild vorbehalten, auf dem die halbfigurige Mut­
tergottes, meist vor einem ähnlich schwarzen Hintergrund, umgeben von Hei­
ligen dargestellt ist.78 Auch formale Mittel wie das Spiel mit den Bildgattungen 
und Darstellungskonventionen ermöglichen es also, daß dem Gemälde in Neapel 
unausgesprochene Konnotationen des Religiösen zukommen.
Neben den theologischen wie kosmologischen Zusammenhängen, in deren Kon­
text Paciolis Bildnis genauso wie seine Mathematik zu verstehen sind, ist aus wis­
senschaftsgeschichtlicher Perspektive die Rolle überraschend, die Pacioli der 
sinnlichen Erfahrung und dem Sehen beimißt. Die für ihn grundlegende Bedeu­
tung der Erfahrung, der Wahrnehmung und des Sehens ist dabei nicht nur im 
Hinblick auf eine Geschichte des frühneuzeitlichen Bildes, sondern auch für die 
Geschichte der naturwissenschaftlichen Illustration von Interesse. Denn für 
Pacioli ist es der Gesichtssinn, dem in dem geschilderten Prozeß der Einsicht in 
geometrische Probleme als einer Hinführung zum Göttlichen eine entscheidende 
Funktion zu kommt. Nach seiner Auffassung sind es gerade die visuellen Darstel­
lungen, d.h. die Bilder der Körper und ihre Modelle, und nicht die geometri­
schen Operationen, die ein erstes Verstehen der höheren Mathematik ermög­
lichen. Diese Einschätzung Paciolis wird in der >Divina Proportione< schon ganz 
zu Anfang deutlich, da er seine Darlegungen mit der Behauptung einleitet, es sei 
die Auffassung derer, die wissen, »daß aus dem Sehen das Wissen seinen Anfang 
nehmen« — »ehe dal vedere avesse initio el sapere«. Entsprechend bezeichnet er 
das Sehen mehrfach und an prominenter Stelle als die erste Pforte des Intellektes: 
»fia detto lochio esser la prima porta per la quäl lo intellecto intende e gusta.«79 
Und er beteuert sogleich, daß nichts im Geist sein könne, was nicht vorher in 
den Sinnen gewesen sei - »quod nihil est in intellectu quin prius sit in sensu«.80
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Dabei geht er soweit, die Wirkungen des Anblicks eines geometrischen Körpers 
in Anlehnung an die Sprache der zeitgenössischen Liebeslyrik zu beschreiben, der 
man ein ähnlich betontes und zugleich ambivalentes Verhältnis zum Visuellen 
zuschreiben kann.81 So führt Pacioli etwa in der >Summa< aus, daß auch der ein­
fachste Mensch bei dem Anblick der platonischen Körper etwas von deren Süße, 
dolcezza verspüren könne. Und an anderer Stelle läßt er die Körper selbst zu den 
Lesern sprechen, daß es ihre »Süße« sei, welche die Philosophen zu ihrer Erfor­
schung und zur Frage nach ihrem göttlichen Ursprung veranlaßt habe.82
Es ist diese für einen Mathematiker kaum selbstverständliche Betonung des visus 
im Erkenntnisprozeß, bei dem das Sehen mit einer ersten Einsicht verbunden 
wird, die einen Teil von Paciolis Originalität, vor allem aber auch von seiner bis 
heute nicht versiegten Wirkungsgeschichte ausmachen dürfte. Dabei geht es ihm 
ausdrücklich nicht nur um die geometrische Konstruktionszeichnung, sondern 
auch um die durch Perspektive, Licht- und Schattenwirkungen ästhetisierte Dar­
stellungsform, wie sie in der handschriftlichen Ausgabe seines Traktats mit den 
Zeichnungen nach Leonardo vorliegt. Hier wie auf seinem Porträt sollen die geo­
metrischen Körper dazu dienen — aber auch so gemacht sein —, daß sie den 
Betrachter durch ihre »Süße« verlocken zu weiterer Verstandestätigkeit. Die 
Mathematik - als die vornehmste und die sicherste Wissenschaft — ist dabei 
angewiesen auf die mimetischen, aber auch affektiven Fähigkeiten der achten 
Kunst, der Malerei.
Vor diesem Hintergrund einer Einführung der Mathematik mit ihrer visuellen 
Präsentation scheint es nicht ausgeschlossen, daß es sich bei dem jüngeren 
Begleiter Paciolis um dem Maler des Bildes, d.h. um Jacopo de’Barbari selbst 
handeln könnte.83 Auf eine Nähe de’Barbaris zu Paciolis Denken weisen schon 
die Äußerungen des Malers in dem eingangs zitierten Brief hin, in dem dieser 
insbesondere die Notwendigkeit wahrnehmungsphilosophischer, geometrischer 
wie optischer Kenntnisse des Malers hervorhob. Daß de’Barbari meinte, über 
besondere Kenntnisse der Proportionslehre zu verfügen, diese aber geheim hielt, 
wissen wir etwa durch eine entsprechende Bemerkung Albrecht Dürers.84 Es ist 
daher vorstellbar, wenn auch nicht zu beweisen, daß der Maler das eigene Bildnis 
in das Porträt des Mathematikers Pacioli mit aufgenommen hat, um so seine 
Grundüberzeugungen genauso wie sein Können zur Anschauung zu bringen. 
Dies würde jedenfalls die eigenartig raumlose Plazierung des jungen Mannes 
erklären, dessen Körper kaum Tiefe aufweist und dessen Figur auf den ersten 
Blick wie eine nachträgliche Einfügung wirkt.85 Nicht nur in diesem Fall ist es 
bezeichnend, daß sich der Begleiter Paciolis aus dem Bild heraus an den Betrach­
ter richtet, um ihn anzublicken und so die Rolle zu unterstreichen, die dem Blick 
wie dem Sehen zukommt.86
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Zu den Strategien des Rätselhaften gehört auch jene kleine schwarze Gestalt, die 
nicht als kontingente Spiegelung, sondern ontologisch von diesen unterschieden 
in dem Kristallkörper etwas unterhalb des Wasserspiegels zu sehen ist. Es kann 
sich bei dieser Figur nur um die Erscheinung des Teufels handeln. Daß diese, das 
Geheimnisvolle des Bildes steigernde schwarze Schattengestalt, die auch mit blo­
ßem Auge sichtbar ist, keine spätere Hinzufügung darstellt, zeigt die Infrarotauf­
nahme des Glaskörpers, auf der das Figürchen ebenfalls deutlich sichtbar wird. 
Die Auffassung, daß sich das Bild des Teufels in Kristallkörpern einfangen ließe, 
ist eine Annahme, die sich in zeitgenössischen mineralogischen Abhandlungen 
genauso wie in Traktaten über den Spiegel finden läßt.87
Die auf magische Vorstellungen88 hinweisende Teufelsfigur kann als weiteres 
Indiz für eine Bildstrategie des Geheimnisvollen gelten, mit der das Porträt des 
Pacioli in vielfältiger und absichtsvoller Weise operiert. Indem das Bild und seine 
Zeichen so geordnet sind, daß sich die einzelnen Elemente nicht im Sinne eines 
Rätsels zu einer entzifferbaren, stringenten Auflösung verbinden lassen, entsteht 
eben jener Eindruck des Geheimnisvollen, das als solches allein durch Offen­
barung enthüllt werden kann. Als ein Porträt kreist das Gemälde letztlich aller­
dings nicht allein um ein arcanum, auf dessen Undarstellbarkeit es hinweist, 
denn in seinem Zentrum steht notwendig immer auch der Geheimnisträger.
Die Figur des Teufels fügt sich insofern ein in ein künstlerisch zwar nicht her­
ausragendes, intellektuell aber reizvolles und ambivalentes Gemälde. In ihm wird 
das Medium Bild zumindest teilweise mathematisch definiert, um so mit Hilfe 
der Geometrie, Perspektive und Malerei beizutragen zu einer Einsicht in den 
Aufbau des Kosmos wie der göttlichen Ordnung der Natur. In gewisser Hinsicht 
reiben sich dabei zwei Zeichensysteme, denn die mathematische Verankerung 
der Bildes fügt sich nicht nahtlos in jene symbolische Verwendung von Bild­
zeichen, die sich an dem Gemälde ebenfalls aufweisen läßt. Wie gezeigt werden 
sollte, handelt es sich um ein Werk, das gerade in dieser Überlagerung semanti­
scher Systeme in sehr eigenwilliger Weise den stummen Diskurs zu nutzen und 
fortzuschreiben sucht, den die Malerei zu entwickeln vermag.
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Abbildungsnachweis: Abb. 1, 6: Museo di Capodimonte, Neapel. - Abb. 2-7: Archiv des Verfassers.
